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iii)図像解釈における実践的方法論
これまでに見てきたパノフスキイ一によるイコノグラフィーおよびイコノロジー理解を踏まえて、
われわれがめざす「葡萄搾り機の中のキリスト図像(dieDarstellungChristiinderKelter)」解釈に
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あたっての実践的な手順といったものを以下検討しておきたい。
パノフスキイ一によれば、図像理解のための手順は大きく、①モティーフの記述、②テーマの分
析、③本質的意味・内容の解釈、となるであろう。 そしてそれぞれの段階は、①前イコノグラフィ
ー的記述(pre-iconographicaldescription)、②イコノグラフィー的分析(iconographicalanalyse)、
③イコノロジー的解釈(iconologicalinterpretation)と名付けられている。
・第一段階的・自然的主題解釈に関して
「前イコノグラフィー的記述」と呼ばれた図像解釈の第一段階は、そこに描かれているモティーフ
について、またモティーフ間の関連についてテーマ領域に踏み込んで解釈することをせず、そこに
措かれている形象(再現描写)を余すところなく列挙、記述するという段階である。 われわれが日
常生活で経験する対象や出来事がどのような形象として図像上、再現描写されているかは、その表
現様式の変遷の歴史に日を向けることによって、より正確な図像作者の意図に迫ることができると
パノフスキイ-は語る。「イコノグラフィー以前の記述の段階」に関しては、そうした形象化方式の
変遷に目を向け、その様式を洞察することがこの段階の制御原理、修正するための拠り所となる。
それゆえこの段階での実際的作業は、なにがどのように措かれているか、作者の意図にできるだけ
正確に沿うよう、対象や出来事の「事実的主題(factualsubjectmatter)」と「表現的主題
(expressionalsubjectmatter)」とをできるだけ豊かに記述することにつきる。
・第二段階的・約定的主題解釈に関して
次に「イコノグラフィー的分析」の段階であるが、第一段階で列挙したモティーフやモティーフ
間の連関がどのようなテーマ、主題を表しているか、その直接的、間接的源泉というものを突き止
め、正確に解釈する段階である。 すなわちアトリビュート(持物)、服装、容貌を手がかりに人物モ
ティーフを同定したり、構図、登場人物、モティーフ、特定の概念を表す象徴、寓意など美術作品
の伝統的約束事を基に措かれた作品のテーマを取り出す段階である。 この段階では、特殊なテーマ
や概念に精通するために文献資料による知見を豊かにすることが、作者の意図の正確な解釈を遂行
するためには必須であるとされている。 そのためには特殊なテーマや概念がどのような対象や出来
事によって表現されているのか、その類型の方式を洞察することがこの段階の制御原理、修正する
ための拠り所となる。それゆえこの段階での作業が丁この作品のテーマあるいは主題はなにか」と
いう美術作品解釈の実質的内実をなすことになる。 また一般に、イコノグラフィーは先に触れたよ
うに形式分析的方法などによる制作年代決定の作業や、作品の作者を確定する「作品のアトリビュ
ーション(attribution)」とは一線を画すものと理解されている。また作品の審美的価値判断にも関
わらない傾向にある。
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・第三段階的内的意味・内容解釈に関して
最後の段階であるイコノロジー的解釈において、その対象は「内的意味・内容intrinisic
meaning蝣content)」と名付けられていたoこれは、国家・時代・階級・宗教的もしくは哲学的信
条などから成る基礎的態度をあらわす根本的原理を確認することによって把振されるとされ、さら
に、これらの原理は、「構図上の方法」と「イコノグラフィー上の意味」の両者によって明らかにさ
れるとも語られている。きわめて分かりづらい概念であるので、パノフスキイ-の引く例示を手が
かりにして再度理解を試みていくことにする。
パノフスキイ-はレオナルド・ダ・ヴィンチの「着後の晩餐剛を例にとるoこの晩餐の食卓を
囲む13人の人々が、「最後の晩餐」を表わしていると、われわれが述べるにとどめる限りでは、そ
の構図上のまたイコノグラフィー上の特質はこの作品それ自身に具わった、その作品それ自身に限
定されるものとして解釈されることになるが、われわれがこの作品をレオナルドの人格の記録とし
て、あるいはイタリアにおける盛期ルネッサンス文化の記録として、あるいは特殊な宗教的態度の
記録として理解しようとするときは、この作品を「なにか別のもの」の一徹候として取り扱うこと
になり、その構図上のまたイコノグラフィー上の特質は、この「なにか別のもの」を指し示す特殊
な証拠と受け取られることになるとされる。これらの「象徴的価値」を発見し解釈することが「イ
コノロジー」と呼ぶにふさわしいものの目的であると語られている。
こうした論旨に沿って考えればつぎのようになるであろうo「内的意味・内容」とは視覚芸術制作
者の人格形成に関わっているその人間の「根本的原理」とでもいうべきものを把揺することで明ら
かとなるが、この「根本的原理」なるものは美術の世界では、作者が制作した作品の「構図上の方
法」と「イコノグラフィー上の意味」を明確にすることによって把握される。それゆえに「イコノ
グラフィー的分析」の段階で把握した諸特質を、その作品固有の特質として限定理解するのではな
く、その作者の人格を形成した「根本的原理」の基本的レヴェルにおいて理解するならば、それら
は「象徴的価値」として解釈されたことになる、というものである。
すなわち「イコノロジー」とは視覚芸癖におけるテーマと主題の文化的、社会的、歴史的背景を
解き明かす文化史の一部門として理解されていることになる。こうした背景理解を踏まえて、「イコ
ノロジー」は、なぜ作者がある特定の場所と時代に、ある特定の主題を選び、それをある一定の仕
方で制作したかということを明らかにすることができるのである。
そうした観点からは、イコノロジー遂行者は、イコノグラフィーに基づく調査研究に熟達した文
化史家たることが要請されているといえよう。
具体的な視覚芸術作品(罪)に対してイコノロジーの一般的な問いの形は、次のように表すこと
ができるであろう。
「なぜこのような構図で、このようなイコノグラフィー上の意味をもたせて、この時代、この場所
で、他ならないこのテーマが措かれたのか。」
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iv)視覚テキストとしてのイコン
特にギリシア正教会に伝わる伝統的な絵画様式である中世イコンは、現代のわれわれの日からす
ると、形象(フォルム)に歪み、ずれ、割れや裂け目が存在し、大きさの均等化および標準的透視
図法(線遠近法)から逸脱しているなど、かなり不自然なものであるという印象を与える。
これを、中世イコン画家が透視図法や画面構成の技法をまったく心得ていなかったからであると
解釈するか(6)、あるいはわれわれにはもはや自明ではなくなった中世イコンに特有な独自システム
が存在していると受け取るかで、イコン解釈は大きく変わってくることになる。
後者の立場からは、三次元、四次元に属する出来事を、絵画の二次元平面に移す際の特殊な技法
のシステムを再構築、復元しなければならないという課題にわれわれは直面することになる。 そも
そも聖画像(イコン)は何のために制作されたのであろうか。
5世紀のシナイの聖ニールスは、「(イコンは)聖書を知らず、また読むこともできない人たちをも
信仰に導くためである」と記している。(7)教皇グレゴリウス一世(590-604年)はマルセイユの司教
セレヌスに宛てた書簡の中で「文字が読める人に対して、書物が持つ意味と、文字は読めないが絵
は見ることのできる人たちに対して、絵が持つ意味とは、同じである。 なぜなら絵によって教育を
受けていない人たちでさえ自分たちが従うべきはどのような先例であるかを、見て取ることができ
るからである。絵であれば文字を知らない人たちも読むことができるからである」と書き記してい
る(8)世紀のダマスコの聖ヨハネスは「イコンが、文字を読めない人たちに対して持つ意味は、書
物が、文字を読むことができる人たちに対して持つ意味と同じである。 言葉が耳に対して持つ意味
を、イコンは、目に対して持つ」と語る。(9)
イコンの持つ記号的本質、いいかえると言語的本質についてはギリシア教父たちによってはっき
りと自覚されていたといえる。
言葉と耳との関係は、イコンと日との関係に等しい、というそれぞれ2項間の関係構造の一致に
基づくアナロギア、比例性の類比(analogiaproportionalitatis)に基づいてイコンを視覚言語という
観点からとらえるならば、一見不可解に見える中世イコンの個々の作品はさしあたりわれわれには
未解読である、ある種の言語を用いて記述されたなんらかのテキストであるとみることができるで
あろう。
こうした観点から構造言語学者でタルトウ大学記号論グループの中心的存在ボリス・A・ウスペ
ンスキー(BorisA.Uspenskij1937年生れ)の中世イコンに関する所論をその著作『イコンの記号学』
にしたがって見ていくことにしたい。(10)ゥスペンスキーがいわば視覚言語テクストとして扱ってい
る対象は中世ロシアの聖像画法によるロシア・イコンであるが、イコンにのみ特有ではない、中世
芸術全般に共通して見られる一般的な前提および特徴について彼が語っていることは、西方教会の
視覚芸術理解にも十分資するものであるといえる。 ウスペンスキーは、「聖像画法の言語」(the
languageoficon-painting)について語るときには、他ならぬイコンのみに特有の、象徴的な表現辛
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段の何らかの特殊な体系のことが念頭に置かれるのがふつうであるが、記号論のもう少し広い意味
では、絵画作品一般に適用できる、情報伝達のシステム全般(thegeneralsystemforconveying
information)を指すと理解すべきであると語っている。(ll!
∨)絵画言語のレヴェル
絵画作品に適応されうる表現の組立て方のシステムも、描かれる対象の特性、すなわちそれらの
対象の意味部門(semantics)に即して研究されることもありうるし、また表現手段すなわち表現技
法に即して研究される場合もあると語られるo自然言語研究との類比に立てば、音韻部門、文法部
門、意味部門などといった異なるレヴェルに相当する研究があり得ることになる。それぞれのレヴ
エルでは伝えられるべき内容に、各レヴェル特有な制約というものが科せられることになる。その
ため当の内容はそれぞれのレヴェルに特有なきまりに従って変形される(transformed)ことになる
という(12)
ウスペンスキーはこうした絵画言語のレヴェルを四つ挙げている。すなわち1.幾何学的統辞法
(geometricalsyntax)のレヴェル、2・意味論的統辞法(semanticsyntax)のレヴェル、3.表意文字
的記号(ideographicsigns)のレヴェル、4・象徴法(symbolism)のレヴェルである。
ここでは1.
幾何学的統辞法(geometricalsyntax)のレヴェルと2・意味論的統辞法(semanticsyntax)のレヴ
エルについて見ていくことにする。
・幾何学的統辞法geometricalsyntax)のレヴェル
絵画分析の際の最も一般的で、明らかに最も重要なレヴェルが幾何学的統辞法(geometrical
syntax)のレヴェルであり、絵画作品において空間と時間との関係を伝えるコンヴェンショナルな
技法を、描かれる対象の特性、いいかえるとそれらの対象の意味部門とは無関係に検討するのがこ
のレヴェルであるとされる。現実の三次元、四次元の空間を、絵画作品の二次元の空間に移す一般
的な技法を検討するレヴェルである。ここでは、それぞれの遠近法のシステムによって規定されて
いる、視覚的・幾何学的なシステムを解明すること(theinvestigationofthesystemofoptical
geometricalrestrictions)(13)になる。
パノフスキーがイコノロジーと呼んだ、第三段階の「内的意味・内容解釈」に関して前提的作業
である「構図上の方法」解明と「イコノグラフィー上の意味」解明のうち、前者がこのレヴェルの
解明に相当するといえるであろう。
このレヴェルの解明にとって最大のテーマは「遠近法(perspective)」である(14)ルネッサンス以
降広く行われてきた「線遠近法(linearperspective,ウスペンスキーはdirectperspectiveと呼んでい
る)」とは、画家の視線の高さに水平線を置き、画面と垂直に交差すると想定される平行線をすべて
その水平線上の一点である消失点に集中させることで、幾何学的に算出された奥行きの比率を得る
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もので、「幾何学的遠近法」「透視図法」とも呼ばれる。われわれはすでにこの線遠近法を唯一の正
常なシステムと思い込みがちであるが、線遠近法といえども一定のconvention約束事)に基づい
たその意味ではconventional(約定的、窓意的)であるにすぎないとウスペンスキーは語る。
つまりわれわれの視覚器官の複眼性から生ずる視覚像といったものは、線遠近法によってはその
まま伝えることはできないということであり、実は線遠近法とは、単眼であるという虚構の前提の
もとに成り立っている遠近法であるといえる。 しかも単一で不動な視座(oneviewpointandoneset
momentLか持たないという固定視座の原則に基づき成立している遠近法なのである。しかしなが
ら画面のなかに描かれた諸々の形象は、われわれの視野の中にそのすべてが一度に入りうる許容量
をはるかに超えているのがふつうである。 すなわち絵画は見る側の視点を動かすことを暗に前提と
していることになる。こうした視点の移動はたとえそれが単に頭を動かす程度のものであったとし
ても、原則的には線遠近法上の固定視座の原則からの一定の逸脱を伴うといわざるをえない。
すなわち、線遠近法とは単眼でものを見るという前提に立ち、さらにその単眼がいくらでも広い
視野を持ちうるというconvention(約束事)に基づいたシステムであることになる。
線遠近法がわれわれの視覚体験に近いものを表す遠近法であるとしても、conventional(約定的、
窓意的)なものであることにかわりはないということは確かである。
線遠近法をconventionalなものであると確認することの意味は、一般にギリシア正教会やロシア
正教会に伝わる中世イコンのなかに線遠近法を破る遠近法、「逆遠近法(invertedperspective,die
umgekehrtePerspektive)十と呼ばれている遠近法があるが、この道遠近法をconventionalなものと
してとらえ、その解釈へ至る道を拓くことになるからである。 逆遠近法については、「葡萄搾り機の
中のキリスト図像」の作品解釈の際に具体的例に即して取り扱うつもりである。
・意味論的的統辞法(semanticsyntax)のレヴェル
幾何学的統辞法(geometricalsyntax)のレヴェルが、描かれるべき現実の何らかの最も抽象的で
固有な特徴を伝達しなければならないという必要と結びついて、表現に対し意図的に科せられる原
則的な制約といったものを解明しようとするレヴェルであったのに対し、意味論的的統辞法
(semanticsyntax)のレヴェルとは、描かれるべき対象の具体的な意味部門、図像と現実との対比と
いったものを解明しようとするレヴェルであるとされている(15)
パノフスキイ一による、図像理解のための手順に照らせば、(カモティーフの記述としての前イコ
ノグラフィー的記述(pre-iconographicaldescription)も含め、②テーマの分析を主たる内容とする、
イコノグラフィー的分析(iconographicalanalyse)の段階までに相当するといえるであろう。
ギリシア正教会、ロシア正教会といった東方教会においてとりわけ注意を要することは、イコン
の描き方には、教会法にかなった規範性が求められているということである。 主題も構図も厳しく
規定されていて、その象徴的な意味の表現の仕方もあらかじめ決定されているのである。 幾世紀に
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もわたって、イコン画家たちが様々な主題を描く際に「伝統的な規範」として依拠してきた「儀軌
(podlinniki,patternbooks)」なるものが存在するからである(16!
注
(l)iconology(英)は「アイコノロジー白konologie(狗)は「イコノロギ-」、iconologie(仏)は「イコノ
ロジー」、とカタカナ表記されるが、これまでの用語上の慣例に従ってカタカナ表記はフランス語読み「イ
コノロジー」に統一し、原語表記は英語の"iconology"を用いることとするOなお、iconographyは「図像
学」と訳されるiconologyは一般に「イコノロジー」と音訳されるが、「図像解釈学」と訳されることもあ
る。
(2)JanBialostocki,IconographyandIconology,inMcgraw-Hill'sEncyclopediaofWorldArちvol.
7および同じ
著者の工conology,inDictionaryoftheHistoryofIdeas,vol.II,Scribners,1973参照。
(3)アンドレ・マソンは著書『寓意の図像学』の序論で「象徴体系は先史時代にまで遡る。
-それは古代エジ
プト人、ギリシア人のもとで頂点に達し、フランスでは、それはロマネスク彫刻の時代をほとんど越えない。
キリスト教図像の領域は、ビザンテイン芸術や、西洋の6世紀から12世紀に及ぶ百科全書的芸術を覆ってい
る。 それはジョットやカテドラルの調子の高い芸術において追求されるが、16世紀の半ばに至って宗教感情
の新しい表現法に席を譲ることになるoそれに対してアレゴリーは、古代や軸に現れはするものの、完全
に開花するのはルネッサンスになってからであり、法典化されるのは17世紀と18世紀においてである。
こ
れは宗教芸術の新しいニュアンスを表現しはするが、その最も好都合な地盤を世俗芸術に兄いだす。
それは
イタリアに発して、フランス、イベリア半島、それに中央ヨーロッパを征服する」と語るoさらに「寓意の
使用とは、語源的にはあることを別のことの代わりに言うことであり、美術の領域では、抽象観念をある像
で表象すること、不可視の現実の表徴と考えられる対象を視界に住まわせることである」とも語っている。
AndreMasson,L'allegorie,Quesais-je?Ar1576(未松蕎訳『寓意の図像学』白水社、7-8ページ)O
(4)以下、論旨はMeaningintheVisualArts:PapersinandonArtHistory.
GardenCity,N.Y.1955.によるが、
邦訳として、中森義宗・内藤秀雄・清水忠訳『視覚芸術の意味』岩崎美術社、1970年;浅野徹欄天坊謹・
塚田孝雄・永揮峻・福部信敏訳『イコノロジー研究』上ちくま学芸文庫、2002年、を参照した。
(5)『視覚芸術の意味』の「第1章イコノグラフィーとイコノロジー」では接尾辞graphyとIogyの相違につ
いて次のような内容が述べられているO接尾語graphyは「書くこと」を意味するギリシャ語の動詞
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(10)BorisA.Uspenskij,TheSemioticsoftheRussianIcoγ乙.Tra .byP.AReed,ThePeterdeRidderPress.,
Lisse,1976.;ボリス・ウスペンスキー『イコンの記号学』北岡誠司訳、新時代社、1983年。ロシア語オリジ
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と語る。すなわち視野の中心を一点と見なし、措かれるべき立体構築物の特徴的な個々の点をこの一点に結
びつけるといわゆる「視覚のピラミッド(Sehpyramide)」ができるが、画像をそのピラミッドの平らな切断
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